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TOPOS TEATRU ŚWIATA” 


Od „teatru” żydowskiego do chrześcijańskiego literacko jest tylko jeden krok, za 
to wielki z teologicznego punktu widzenia. Teraz nie jest to już tylko niebezpiecz- 
ne, śmiertelne wyeksponowanie „ze względu na Boga”, lecz wyeksponowanie 


w naśladowaniu Jezusa Chrystusa. Bo oto tymczasem wystąpiło „w teatrze całego 
świata słowo niebieskie, prawdziwy protagonista” i „otrzymało wieniec zwycię- 
stwa”. 


Topos teatru świata! jest w swoim kształcie wytworem Europy Zachodniej, 
mimo iż pierwotnie wywodzi się z takiego typu odczuwania świata, które jest 
zarówno azjatyckie, jak i europejskie, oraz mimo iż wiele innych ludów znało 
teatr kultyczny i mityczny: Egipt, Babilon, Chiny, Indonezja i Japonia z istnie- 
jącym po dziś dzień teatrem Nó. Ale w Europie Zachodniej szerzy się tradycja, 
która przekazuje obraz teatru od jednego światopoglądu do drugiego, zmie- 
niając go przy tym, uzupełniając, wzbogacając, w pewnych okresach również 
zawężając, a jednak w dzisiejszym teatrze jest on równie aktualny, jak w swoich 
początkach. W czasach mitycznych jest on szyfrem, który w jednym obrazie 
wyraża coś, co pojęciowo dałoby się wyrazić tylko w sposób dialektyczny; 
w filozofii jest to zachowany obraz, wokół którego oplatają się ostateczne do- 
mysły na temat sensu i struktury egzystencji; tam, gdzie antyk już przebrzmiał, 
obraz podejmuje religia biblijna, by od wewnątrz wzbogacić go nowym wymia- 
rem, wielkie teatralne stulecia chrześcijaństwa ogrywają go na różne sposoby, 
przekazują idealizmowi, a wreszcie teatrowi współczesnemu, który poprzez 
przekształcenia, często nie do rozpoznania, próbuje wydobyć zeń wszystkie 
jego możliwości. 


* Niniejszy tekst przedrukowujemy za: H. U. von Balthasar, Teodramatyka, t. 1, Prole- 
gomena, tłum. M. Mijalska, M. Rodkiewicz, W. Szymona OP, Wydawnictwo M, Kraków 2005, 
s. 121, 136-151. Skróty w tekście pochodzą od redakcji „Ethosu”. 

1 Literatura w: W. Barner, Barockrhetorik, Niemeyer, Tübingen 1970, zwł. s. 42, przyp. 25- 
29. Nasz zamiar jest zasadniczo węższy niż ten, który przyjmuje Margret Dietrich w swym dziele 
Europäische Dramaturgie. Der Wandel ihres Menschenbildes von der Antike bis zur Goethezeit 
(Verlag A. Sexl, Wien-Meisenheim 1952). Podczas gdy autorka zajmuje się głównymi teoriami 
dramatu od Platona i Arystotelesa przez renesans (Juan Luis Vives, Joseph Justus Scaliger, Andrea 
Minturno, Lodovico Castelvetro, Aelius Donatus) i barok aż do idealizmu, naszą nicią przewodnią 
pozostaje motyw teatru świata, który, jak nam się wydaje, pozwala w sposób istotny zbliżyć się do 
zagadnienia znaczenia teatru dla teologii. 
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ATLETA I CYRK 
POCZĄTKI 


Punkt zaczepienia chrześcijańskiego [...] odczuwania życia w toposie tea- 
tralnym mieści się nie w obszarze platońsko-metafizycznym, lecz z jednej stro- 
ny w sprywatyzowaniu motywu roli w popularnych diatrybach, z drugiej w pó- 
źnoantycznej degeneracji teatru do cyrku. Jedno i drugie wiąże się ze sobą już 
przed chrześcijaństwem o tyle, że hasło „teatr” kojarzy się nie z właściwą, 
poważną grą, lecz z rozrywkowym przyglądaniem się — przy czym aktualizuje 
się tu topos przyglądającego się bóstwa” [...]. Powstające tu napięcie: tu za- 
chwyt, tam powaga, może walka na śmierć i życie, może męka, jest bramą 
wejściową dla tego toposu w Biblii. 

Mamy oto udręczonego Hioba pod nieprzeniknionym spojrzeniem Boga: 
czy syci się On mękami? Bóg patrzy na nieszczęście (por. Hi 7, 16-20; 10, 20; 14, 
3), tak jak gdzie indziej, jako wszechwidzący (por. Ps 139, 16; Jr 32, 19), na 
ukaranych Izraelitów „kieruje oczy swoje [...] ale dla niedoli, a nie dla ich 
dobra” (Am 9, 4). W zakończeniu Księgi Izajasza, przed bramami eschatolo- 
gicznego miasta ma miejsce oglądanie strąconych na wieki w gehennę burzy- 
cieli przeciwko Bogu (Iz 66, 24). Hebraica: „I będą oni odrazą dla wszelkiej 
istoty żyjącej”. Septuaginta: „I będą widowiskiem dla wszelkiej istoty żyjącej”. 
Wulgata: „I dla wszelkiej istoty żyjącej aż do przesytu będą widowiskiem”. 
W literaturze późnożydowskiej powraca motyw uciechy zbawionych z męki 
potępionych, czy to — w „wersji szlachetniejszej” — jako radość z triumfu Bożej 
sprawiedliwości”, czy to — w „wersji powszechniejszej” — jako widowisko, z któ- 
rego cieszą się sprawiedliwi*. W obrazie areny u Henocha mimo żałosnych łkań 
możnych tego świata dokonujący sądu Syn Człowieczy przekazuje bluźnierców 
aniołom kary: „Będą oni widowiskiem dla sprawiedliwych i dla jego wybra- 
nych; będą oni cieszyć się nimi, gdyż na nich spocznie gniew Pana” (9-12). 
Temat ten przewija się przez całą patrystykę aż do Grzegorza Wielkiego: 
„W duchu błogosławionych widok umęczonych potępieńców nie zmniejsza 


2 Por. Seneka, De providentia II 9, 11, 12; Cycero, Tusculanae disputationes 1, 45 (chęć 
oglądania świata z perspektywy nieba). Dalsze przykłady w: A.-J. Festugiere, Le Dieu cosmi- 
que, w: La Révélation d'Hermes Trismegiste, t. 2, Gabalda, Paris 1949, s. 441-459. Początki znajdu- 
jemy oczywiście u Platona. Por. A.-J. Festugiere, Contemplation et vie contemplative selon 
Platon, Vrin, Paris 1950, s. 210n. Na temat pogańskich źródeł biblijnego obrazu atlety i teatru 
zob. A. Bonhóffer, Epiktet und das Neue Testament, Tópelmann, Gießen 1911. Por. też: 
P. Wendland, Die urchristlichen Literaturformen, Mohr, Tiibingen 1912, s. 357; M. Dibelius, 
Die Geisterwelt im Glauben des Paulus, Vandenhoeck & Ruprecht, Göttingen 1909, s. 28; 
A. Schweitzer, Die Mystik des Apostels Paulus, Mohr, Tiibingen 1930, s. 149. 

3 Por. Apokalipsa Abrahama 31; Księga Henocha 90, 18; 56, 8; 94, 10; 97, 2; Ps49, 11; Księga 
Eliasza 8, 6. 

4 Por. Księga Henocha 27, 3-4, 5, 6; Ezd 7, 93. Por. P. Volz, Die Eschatologie der jiidischen 
Gemeinde im neutestamentlichen Zeitalter, Mohr, Tübingen 1934, s. 406. 
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szczęśliwości [...], występują oni — nie faktycznie, lecz w duchu — by obserwować 
tortury bezbożników, nie odczuwają żadnego bólu na ten widok, lecz sycą się 
radośnie, dziękując, że zostali zachowani od niewypowiedzianej nędzy zła, 
które oglądają” (Homiliae in Evangelia, ks. II, Homilia 40, 2, 7, 8). Tekst ten 
przechodzi do sentencji Lombardusa (ks. IV, 50) i komentują go wielcy scho- 
lastycy (Bonawentura, Commentaria in Quator Libros Sententiarum, Quarac- 
chi Edition, ks. IV, 1049; Tomasz, Commentarium in Sententiarum Petri Lom- 
bardi, ad q. 2, a. 3, q. 12; Supplementum 97, 3). 

Ta eschatologiczna sytuacja jest jednak jedynie odwróceniem tego, co prze- 
żyte na tej ziemi: sprawiedliwego eksponuje się w pojedynkę lub we wspólnocie 
przed oczami przyglądającej się publiczności, która zachwyca się tragedią, jak- 
by to była komedia. Już pogromy Żydów w Aleksandrii po kilkakroć dają 
Pilonowi możliwość przywołania metafory teatralnej, właśnie w tym napięciu 
między „komedią” a męczeństwem (Contra Flaccum 72), między okrzykami 
swawolnej publiczności teatralnej a fizycznym i psychicznym torturowaniem 
ofiar (Legatio ad Gaium 368). W Trzeciej Księdze Machabejskiej cała żydow- 
ska ludność miasta zostaje zamknięta na wielkiej bieżni Szedia pod Aleksand- 
rią i stratowana przez słonie; stadion „był olbrzymi i bardzo stosowny do za- 
prezentowania ich jako widowisko” (3 Mch 4, 11); cud odwraca wówczas nie- 
szczęście. Czwarta Księga Machabejska z obszerną pochwałą siedmiu braci 
męczenników i ich matki pozostaje w ramach retoryki antycznej, gdy mówi: 
„Tyran był przeciwnikiem, świat i ludzkie społeczności były widzami, ale zwy- 
ciężczynią pozostała bojaźń Boga i ona ozdobiła wieńcem swoich bojowników” 
(17, 14-15). 

Od „teatru” żydowskiego do chrześcijańskiego literacko jest tylko jeden 
krok, za to wielki z teologicznego punktu widzenia. Teraz nie jest to już tylko 
niebezpieczne, śmiertelne wyeksponowanie „ze względu na Boga”, lecz wyek- 
sponowanie w naśladowaniu Jezusa Chrystusa. Bo oto tymczasem wystąpiło „w 
teatrze całego świata słowo niebieskie, prawdziwy protagonista” i „otrzymało 
wieniec zwycięstwa””. I nie chodzi tu już tylko o „prawdziwego filozofa, który 
szczególnie w nieszczęściu stanowi widowisko, radujące oczy ludzi i bogów”*, 
lecz o wspomniane rozdarcie między komedią a tragedią, jak jawi się ono 
w dekadenckim cyrku rzymskim, ale również i w późnojudaistycznej radości 
z męki bezbożników. 

Paweł (który nazywa innych apostołów współaktorami) przeciwstawia z go- 
ryczą swoje cierpienie dla Chrystusa duchowemu dobrobytowi wspólnoty: 
„Tak więc już jesteście nasyceni, już opływacie w bogactwa. Zaczęliście królo- 
wać bez nas! [...] My głupi dla Chrystusa, wy mądrzy w Chrystusie, my niemoc- 
ni, wy mocni; wy doznajecie szacunku, a my wzgardy” (1 Kor 4, 8.10). To palący 


$ Klemens Aleksandryjski, Protrepticos, ks. I, 2, 3. 
6 Epiktet, Diatryby II 19, 25; III 22, 59. 
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sarkazm — a zarazem obiektywny opis rzeczywistości kościelnej: wspólnota 
pozwala, by jej „ojciec” (1 Kor 4, 15) cierpiał dla niej, należy to do jego urzędu; 
jego cierpienie ma charakter zastępczy i spływa na wspólnotę. A jednak: jakie 
to niebezpieczne, siedzieć na widowni i pasywnie pozwalać się obdarowywać 
cierpiącemu! 

Dlatego w Liście do Hebrajczyków cała wspólnota zostanie wprowadzona 
na scenę. Również i tutaj kontekst jest poważny i przestrzegający, bo zaryso- 
wany obraz przynależy już do przeszłości: „Przypomnijcie sobie dawniejsze dni, 
kiedyście to po oświeceniu (chrzcie) wytrzymali wielką nawałę cierpień, już to 
będąc wystawieni publicznie na szyderstwa i prześladowania (gr. theatrizome- 
noi), już to stawszy się uczestnikami tych, którzy takie udręki znosili. Albowiem 
współcierpieliście z uwięzionymi, z radością przyjęliście rabunek waszego mie- 
nia” (Hbr 10, 32-34). Rzadki grecki czasownik orzeka tu bycie wystawionym na 
śmiech (okrutnego) tłumu w „geście pokazywania” (Brechtowskie „Gestus des 
Zeigens”). Tomasz z Akwinu twierdzi, że wyśmianie błazna nie jest czymś 
złym, nawet gdy inni bardzo się z niego natrząsają; jeśli jest to mędrzec, sprawa 
nabiera powagi; jednak jeśli natrząsający się równocześnie męczy go i znieważa, 
to sprawa jest ogromnie poważna. To zatem opisuje wielkość ich cierpienia: że 
stali się widowiskiem, gdyż nikt nie miał dla nich współczucia, a raczej wszyscy 
bawili się wraz z szydercą ich cierpieniem. Wspólnota otrzymuje tu zatem 
poświadczenie solidarności; przy tym niemal obojętne wydaje się, czy sami 
adresaci zaliczają się do męczenników, czy też uczestniczą w ich losie sercem: 
wszyscy są zaangażowani przez cierpienie niektórych. Możliwe, że autor myśli 
tu o prześladowaniach, które obmyślił Cezar ku uciesze ludu w swoich ogro- 
dach, gdzie chrześcijanie płonęli jako pochodnie”. Nie ma to decydującego 
znaczenia dla całości. 

Obraz atlety na arenie używany jest często i w sposób naturalny, raz 
w odniesieniu do Pawła i wspólnoty zostaje przedstawiony obszerniej 
(1 Kor 9, 24-27); tu jednak uwaga kieruje się na powagę i wysiłek, z po- 
minięciem publiczności. Publiczny charakter wyścigów czy zapasów, zdo- 
bytego wieńca zwycięstwa jest znany każdemu z diatryby. Ten wymiar jest 
teologicznie obecny w całym Nowym Testamencie. Wszystko jest „wido- 
wiskiem światu, aniołom i ludziom” (1 Kor 4, 9), i nie tylko aniołowie 
„pragną wejrzeć” w spektakl Chrystusowego cierpienia i wywyższenia 
(por. 1 P 1, 12), również i ludzie nie powinni go przeoczyć (por. Mt 10, 
27; J 18, 20; Dz 4, 20; Rz 10, 18). 

To wszystko wyjaśnia, dlaczego topos teatru świata mógł być ze spokojem 
nadal używany, nie zyskując szczególnej intensywności, dlatego też jednak 


7 Por. Tac yt, Annales 15, 14. 
8 Por. Ga 2, 2; 5, 7; Rz 9, 16; Flp 2, 16; 3, 13.14; 2 Tm 2, 5; 4, 7-8; Hbr 12, 1; Jk 1, 12; Pierwszy 
List Klemensa 5, 1; 7, 1. 
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w określonych czasach, gdy aspekt teatralny oraz dramatyczny stawał się znów 
aktualny, mógł zyskać nową głębię i jasność teologiczną. Ponieważ późnoan- 
tyczny obraz cyrku, dzięki diatrybie stoickiej, mimo wszystko zachował kontakt 
ze światem wielkiego teatru, różne warstwy przedchrześcijańskiej rzeczywis- 
tości teatralnej mogły swobodnie zyskać ukierunkowanie na problematykę 
chrześcijańską. 


HISTORIA ZBAWIENIA I PRZEMIJALNOŚĆ 
OD AUGUSTYNA DO CALDERÓNA 


Podczas drugiego okresu nieobecności teatru w Kościele określenie „teatr 
świata” pozostaje niejasne. Teatr to pogaństwo, które stoczyło się w wymiar 
demoniczny, dla Augustyna wręcz anty-Kościół. Czasami pobrzmiewają mo- 
tywy antyczne: obraz teatru marionetek, by przedstawić marność świata", 
obraz Świata jako sceny, na której nie ma nic stałego””, obraz świata jako 
boskiej gry”?, co jednak Maksym Wyznawca przesuwa w obszar teologii dzie- 
jów: tak jak dzieci zajmuje się orzechami, kwiatami i kolorowymi ubraniami, 
a później, gdy dorosną, przyzwyczaja się je do poważniejszych „zabaw”, jak 
studiowanie literatury, aż osiągną dojrzałość pojmowania, tak Bóg wychowuje 
nas najpierw przez pełną obrazków księgę całej natury, gdy jesteśmy starsi 
przez zabawę pisma, by nas doprowadzić do prawdziwego rozpoznania tego, 


? Dla Augustyna teatr jest jakby kontrkościołem: „currant illi ad theatrum, vos ad ecclesiam” 
(Sermo 198, 2; Patrologia Latina — dalej cyt. jako PL — t. 38, kol. 1025). Jednak obecnie obie 
civitates, Boża i światowa, zlały się ze sobą, i tak zdarzają się ludzie, którzy „po części wraz 
z wrogami Boga wypełniają teatr, po części wraz z nami — Kościół” (św. Augustyn, De Civitatae 
Dei, ks. 1, c 34; PL, t. 41, kol. 46). Ale czasy „religii teatralnej” (tamże, ks. 6, c 5; PL, t. 41, kol. 182), 
mianowicie mitycznej, minęły (por. tamże, ks. 4, c 10; PL, t. 41, kol. 121). A na święta kościelne nie 
zwołuje się „teatralnego motłochu” (tenże, Sermo 351, 4; PL, t. 39, kol. 1600). Narzeka się, że 
w czasach chrześcijańskich zanika kultura: dlatego jakoby, że „w niemal wszystkich miastach 
znikają teatry, te jaskinie rozpusty i publiczne wyznawanie nie-godziwości?” (te nże, De consensu 
Evangelistarum 32, 51; PL, t. 34, kol. 1068). „Czcze widowiska, różnorodna rozpusta teatrów, obłęd 
cyrku, okrucieństwo amfiteatru, [...] kłótnie z powodu mima, aktora, powożącego rydwanem lub 
poskromiciela zwierząt” (te nże, Sermo 198, 3; PL, t. 38, kol. 1026) — wszystko to jest kult demo- 
nów. Przeciwstawienie teatru ziemskiego i walki chrześcijańskiej zob. w: Pseudo-Augustyn, 
De Symbolo 5; PL, t. 40, kol. 639. 

10 Louis Lallemant w swojej Doctrine Spirituelle (V 2, c 2, a 2, 3) przywołuje odpowiedni 
fragment z Metafrazy do Eklezjastesa Grzegorza Cudotwórcy, której nie odnajdziemy w wydaniu 
Billiusa (Patrologia Graeca - dalej cyt. jako PG - t. 10, kol. 988n.). 

1 Por. Boecjusz, De consolationae philosophiae II 3. Jan Chryzostom wykorzystuje obraz 
roli i aktora do rozróżnienia pozornej i prawdziwej wartości osoby (De Lazaro II, 3; VI, 5 (PG, t. 48, 
kol. 986, 1034-1035). 

12 Zob. PG, t. 91, kol. 1412 B; moment gry jest — w połączeniu Pawła i Dionizego — interpre- 
towany jako „szaleństwo” Boga (1409 B). Tym szaleństwem i grą Boga jest ostatecznie Jego 
wcielenie (1409 CD). 
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co boskie". I raz jeszcze jako echo stoicyzmu mówi Klemens Aleksandryjski, 
iż prawdziwy mędrzec „w dramacie życia nieskazitelnie odgrywa swoją rolę, 
której przeprowadzenie zlecił mu Bóg; wie przecież, co ma uczynić i wycier- 
pieć” . 

Augustyn może w pewnym miejscu ironicznie porównywać życie do mi- 
mu'5, metafora teatralna pozostaje mu jednak obca na skutek odrzucenia całej 
instytucji teatru. Ale ponieważ walka Kościoła z teatrem staje się dla niego 
obrazem wielkiej wałki obu zasad historii świata, Państwa Bożego i państwa 
świata, w zapasach obu stopionych ze sobą, często niemal nierozróżnialnych 
zasad, może on dostrzegać zasadniczą treść dziejów Świata: „dwa rodzaje mi- 
łości”, jeden otwarty na Boga i wspólnotę, drugi zamknięty w sobie jako „Świe- 
cie”; dwie spierające się o ostateczny horyzont wykładnie bytu składają się 
u Augustyna na dramatyzm życia osobistego i wspólnotowego!'*. Gdzie jednak 
pewność, czy ktoś przynależy do Państwa Bożego, czy też nie? „W każdym 
stanie Kościoła są tacy, którzy udają; nie mówię, że każdy człowiek udaje, lecz 
we wszystkich stanach są tacy, którzy udają”. Kto chciałby oskarżać wszystkich 
o noszenie maski? „Ty łotrze, dlaczego przemilczasz dobrych? Tych, których 
nie mogłeś znieść, oskarżasz, tych, którzy ciebie, łotrze, znosili, przemilczasz””7, 
W ten sposób staje się zrozumiałe, że topos teatru świata, gdy ponownie pojawił 
się w szesnastym wieku, mógł powołać się właśnie na Augustyna. Przejście 
tworzy Chronik oder Geschichte der beiden Civitates Ottona z Freising, o której 
w przedmowie skierowanej do cesarza Fryderyka mówi on, że pisał ją z żałością 
w duszy i nie tyle jako następstwo wydarzeń, ile jako rodzaj tragedii '*. 

Ale takiego połączenia tragiczno-dramatycznego obrazu świata i historii 
z antyczną metaforą teatralną mogli dokonać tylko humaniści. Ernest Robert 
Curtius zwrócił uwagę na znaczenie pewnego fragmentu w Policraticusie Jana 
z Salisbury, który przytacza wers z Petroniusza: 


13 Zob. PG, t. 91, kol. 1413 CD. Jednak nie chodzi tu o aspekt dramatyczny, lecz symboliczny, 
transparentny, pochodzący z tego, co wieczne, i tam prowadzący: „Bo obecne życie w porównaniu 
do tego, które nadejdzie, boskiego, prawdziwego i archetypicznego życia, jest tylko jak zabawa 
dziecięca” (1416 C). Maksym ogrywa obraz zabawy w rozmaitych wykładniach, które przechodzą 
od gry Boga, przez grę stopni świata (są to trzy stopnie kontemplacji Ewagriusza z Pontu, które 
pojawią się ponownie w Wielkim Teatrze Świata Calderóna jako prawo Natury, Pisma i Łaski), aż 
do gry przemijalnego świata jako całości. 

14 Klemens Aleksandryjski, Stromata VII 11, 65. 

15 Por. św. A ugustyn, Enarrationes in Psalmos 127, 15 (PL, t. 36, kol. 1686). 

16 Por. tenże, De Genesi ad litteram XI 15, 20; tenże, De Civitatae Dei XV 1; tenże, 
Enarrationes in Psalmos 51, 4. 

17 Tenże, Enarrationes in Psalmos 99, 12-13. 

18. Inaczej niż dla Augustyna, połączenie obu civitates w czasach Konstantyna jest dla Ottona 
z Freising ideałem, a jego rozpad w sporze o inwestyturę — znakiem bliskiego końca świata. 
Por. W. Kaegi, Chronica Mundi. Grundformen der Geschichtsschreibung seit dem Mittelalter, 
Johannes Verlag, Einsiedeln 1954, s. 7-23. O transpozycjach augustiańskiej nauki o dwóch pań- 
stwach zob. E. Gilson, Les Mćtamorphoses de la Citć de Dieu, Vrin, Paris 1952. 
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Trupa aktorska na scenie gra mim: ten ojca ma maskę, 
Ten znowu syna, a tamten rolę bogacza w nim gra. 
Wkrótce, gdy rolę dla śmiechu zamkną na scenie oklaski, 
Znika z nich maska przybrana, wraca prawdziwa twarz”. 


Anglik stawia równocześnie naprzeciw słowa Hioba, że „do bojowania 
podobny byt człowieka” (Hi 7, 1), i w ten sposób wznosi dwie, jeśli nie trzy 
sceny. Najniższą, po której porusza się większość, która z życia robi bardziej 
komedię niż poważną wyprawę wojenną, do tego stopnia pogrążają się oni 
w swej komedii, że nie mogą wyjść z roli: „Widziałem chłopców, którzy tak 
długo naśladowali gaworzenie, że później, nawet gdy usiłowali, nie mogli już 
mówić poprawnie”. Potem jest też mała grupa wybrańców Pana, których 
„żywot jest w niebie” (w terminologii Augustyna: którzy żyją według prawa 
Civitas Dei), którzy nie podejmują grania komedii. Pomiędzy oboma pozioma- 
mi leży „świat” ze swoją próżnością, której jest poddany wbrew swej woli, na 
którego scenę wszyscy muszą wejść, a następnie z niej zejść, i który dlatego 
zarówno komedię, jak i bojowanie przemienia w tragedię”". Zmieniające się 
czasy dzielą sztukę na „akty”, całość wydaje się „igrzyskiem żartującej Fortu- 
ny”, ale nie ma ślepego losu; za nim stoi widzący wszystko i kierujący wszystkim 
Bóg. Do Niego dołączą wszyscy, którzy cnotliwie grają sztukę, wzbraniają się 
przed komedianctwem, lekceważą grę Fortuny i wreszcie wraz z Bogiem i anio- 
łami z wyżyn nieba oglądają spektakl świata”. 

Ten — swoją drogą popularny i znany tekst — musi nam wystarczyć jako 
kamień milowy. Nie tylko na nowo zostaje tu powiązany augustiański dramat 
świata i metafora teatralna (nie zostając przez nią zaanektowanym), z tego 
punktu wszystko, co w średniowieczu zaczyna się jako chrześcijański spektakl 
i wkrótce rozrasta do teatru świata wielkich „misteriów”, może być tak samo 
pojmowane, jak i sama egzystencja, która, na tyle sposobów wyobcowana w pó- 
źnym średniowieczu, może przesunąć się w perspektywę teatru. W późnym 
średniowieczu igrzysko życia będzie przedstawiane już nie tylko w interpretacji 
teologicznej, lecz z jednej strony rozbudowane do form „trionfi”**, z drugiej 


19 Cyt. za przekładem M. Brożka zamieszczonym w: E. R. Curtius, Literatura europejska 
i łacińskie średniowiecze, tłum. A. Borkowski, Universitas, Kraków 1997, s. 148. Por. jednak w tym 
samym Policraticusie rozdział o ostrzejszym wydźwięku, skierowany przeciwko ówczesnym akto- 
rom: ks. I, c 8 (PL, t. 199, kol. 405n.). Nie we wszystkim pójdziemy za interpretacją Curtiusa. 

% Jan z Salisb ury, Policraticus, ks. 3, c 8 (PL, t. 199, kol. 489 B). 

21. Por. tamże, ks. 3, c 8 (PL, 199, kol. 489 C). 

22 Por. tamże, ks. 3, c 8 (PL, t. 199, kol. 493 D — 494 A). Mimo to Jan [z Salisbury] nie 
postrzega losów czysto indywidualnie: na scenie znajduje się zawsze konstelacja osób; gdy jedna 
wypada, zmienia się całość: „personae sibi invicem coaptantur, et si altrinsecus divertant, totius 
actus facies immutatur” (tamże, kol. 494 AB). 

3 Zob. W. Weisbach, Trionfi, Grote, Berlin 1919; por. też: R. Alewyn, K. Siilzle, Das 
große Welttheater. Die Epoche der hófischen Feste in Dokument und Deutung, Rowohlt, Ham- 
burg 1959, s. 19n. 
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strony odmalowane ciemnymi barwami w tańcach śmierci i wykpione w świę- 
tach błaznów lub pozbawione znaczenia. 

Sposób odczuwania świata przez Lutra i Erazma świadczy o tych napię- 
ciach. 

Luter odrzuca antyczną i średniowieczną dialektykę między Bogiem 
(Opatrznością) a fatum (fortuną): historia świata jest w sposób bezpośredni 
maską Boga (łac. larva); autorytety rodziców, światowych zwierzchności są 
jego maskami, pod którymi się „ukrywa ”; rolnik, który zbiera i sieje, jest twórcą 
historii tak samo jak Aleksander i Hannibal?*; cały bieg świata jest „maskowa- 
niem się”? (niem. Mummerei) Boga, co oznacza zarówno zamaskowanie, jak 
i maskaradę. Nasze działanie jest pozorem, „walką z cieniem”, to, co istotne, 
przepływa przez nas”, Chrześcijanin ma tego świadomość. Tak jak dla Marka 
Aureliusza igrzysko świata, jeśli wydobyć z niego to, co stanowi jego istotę, 
okaże się panteistyczne, tak dla chrześcijanina wyznania luterańskiego jest ono 
w ostatecznym rozrachunku „teo-panistyczne”, nawet jeśli owo zamaskowanie 
uzasadni chrystologicznie. Bóg ukrywa się już jako Stwórca, by zostawić lu- 
dziom przestrzeń wolności: ostatecznie zatem z miłości”; ale w Chrystusie 
podkreśla owo ukrycie: bez ukrycia nie ma objawienia zawsze ukrytego Boga 
ani wiary, która zawiera w sobie pokorę postawy „chęci nie-widzenia”. Głębiej: 
w swoim utajeniu Bóg przejmuje obcość i sprzeczność grzesznika, Chrystus 
umiera i zstępuje do piekieł grzeszników, i to „ukrycie się w przeciwieństwie” 
usprawiedliwia całość zamaskowania się Boga: cała filozofia rozpoczyna się od 
teologicznego paradoksu. 

U Erazma „wszystkie sprawy ludzkie mają [...] dwa niejako wglądy, zgoła 
do siebie niepodobne: to, co z jednego [...] ich oblicza wygląda na śmierć, jest, 
gdy głębiej w to wglądnąć, życiem i przeciwnie”, ze wszystkim „rzecz ma się [...] 
wręcz odwrotnie”. Jednak chęć zajrzenia za maskę jest niebezpieczna: „Jeśliby 
ktoś spróbował aktorom grającym na scenie pozrywać maski i pokazać widzom 
prawdziwe i własne ich twarze, to czy nie zniweczył całego przedstawienia i nie 
zasłużył na to, żeby go wszyscy przepędzili kamieniami z teatru jak wariata?”. 
Potem ogólniej: „A całe życie ludzkie czymże jest innym jak nie jakąś komedią, 
w której każdy występuje w innej masce i każdy gra swoją rolę, dopóki reżyser 
nie sprowadzi go ze sceny? Każe on jednak nieraz temu samemu człowiekowi 
występować w różnych rolach [...]. Pewnie wszystko to gra cieni, ale nie inaczej 
i z tą komedią ludzkiego życia”. Odsłaniając pozór, mędrzec z nieba mógłby 
postawić wszystko na głowie, ale czegóż dokonałby w ten sposób, poza tym, 


24 Zob. F. Blanke, Der verborgene Gott bei Luther, Furche-Verlag, Berlin 1928. 

25 M. Luter, Werke. Kritische Gesamtausgabe 15, 373, w. 5, edycja z Erlangen, t. 11, 115: 
„wszystkie stworzenia są larwami i maskaradą Boga”. 

26 Por. te nże, dz. cyt., 16, 263, w. 4n. 

27 Por. Blanke, dz. cyt., s. 8n. 
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„żeby go wszyscy uważali za niespełna rozumu i za szaleńca”? Niemądry byłby 
każdy, kto domagałby się, „aby komedia przestała być komedią”?*. 

Zarówno Luter, jak i Erazm tracą ostatecznie wszelką miarę, by rozróżnić 
między bytem a pozorem, mądrością a głupotą. Dla Lutra łaska Boga jako 
„próżny gniew”, Jego „wierność i prawda” może i musi „jak zawsze wcześniej 
stać się wielkim kłamstwem”, „Bóg nie może być Bogiem, musi wcześniej 
stać się szatanem””*. Dla Erazma głupota świata i wszystkich jego stanów 
(łącznie z rechoczącymi stoickimi żabami) bez zakłóceń przechodzi przez 
głupstwo Boga i głupstwo Chrystusa u św. Pawła. Autor przytacza liczne 
cytaty: „Kto zda się być mądrym między wami, niech się stanie głupim, 
aby był mądrym” i „Podobało się Bogu przez głupstwo zachować świat”. 
Krzyż jest głupotą, a więc słuszne jest głoszenie tej głupoty przez „apostołów 
nieuczonych i prostaków”. Ostatecznie najwyższa szczęśliwość wedle Platona 
(i Dionizego) jest sławiona jako „bycie nie samym sobą”, „szaleństwo”*", 
przez co głupota stała się ostatnim słowem rzeczywistości. Nie zostaje dopo- 
wiedziane, czy usprawiedliwia to mnóstwo „nagannych głupot” w obrębie 
świata, podobnie jak i w dialektycznych wypowiedziach Lutra niknie wszelka 
miara”!, Ale (zapowiadająca Hegla) dialektyka zarówno u Erazma, jak i u Lu- 
tra uzasadniona jest nie filozoficznie, lecz chrystologicznie. W Chrystusie Bóg 
staje się „„Deus sub contrario absconditus”, w Nim On, absolutna mądrość, 
wybiera głupotę, by zawstydzić mądrych tego świata. Ale obaj autorzy abso- 
lutyzują (w swoich ekstremalnych tekstach) ów chrystologiczny paradoks do 
pozycji formuły świata, już nie różniącej się od porządku natury, którym 
kieruje. 

Barok nie będzie w stanie przebić tej absolutnej dialektyki: przeciwnie, 
traktując poważnie reprezentację Absolutu w świecie, zwróci tej dialektyce 
ossaturę akcji dramatycznej i w ten sposób nada antycznej metaforze teatralnej 
możliwe znaczenie chrześcijańskie. Odwoła się do niego Szekspir: gdy każe 
Jakubowi wygłosić mowę „All the world's a stage” (As You Like It, akt II, 
scena 7); to w świat ów wbudowane są wewnętrzne kryteria, wedle których — 
podobnie jak u Jana z Salisbury — poziomy nawzajem się mierzą. Jak wiadomo, 
nad otwartym w 1599 roku w Londynie teatrem The Globe umieszczono napis, 
będący cytatem z jego Policraticusa: Totus mundus agit histrionem*?, Wielki 


28 Erazm z Rotterdamu, Pochwała głupoty, tłum. E. Jędrkiewicz, Ossolineum, Wroc- 
ław 1953, s. 54-56. 

29 Luter, dz. cyt., 31, 249, w. 16n. 

30 Erazm z Rotterdamu, dz. cyt., s. 154-167. 

31 G. Ebeling ostrzega przed „uleganiem emocjonalnej sile podobnych wypowiedzi” (Luther. 
Einführung in sein Denken, Mohr (Siebeck), Tübingen 1964). Mają one swoje własne obiektywne 
prawodawstwo, które nie ustępuje heglowskiemu. 

32 Por. Curtius, dz. cyt., s. 150. Vondel każe umieścić odpowiedni epigram nad pierwszym 
niderlandzkim teatrem narodowym: „De weerld is een peeltooneel, / Elek speelt zijn rol en krijght 
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dramat, który pojmuje sam siebie jako teatr świata, nie kształtując się jeszcze 
tematycznie jako taki. 


Wyraźniej od Szekspira zbliża się do tematyzacji Pierre de Ronsard, gdy 
w 1564 roku w epilogu jednej z komedii z powagą i precyzją stwierdza: 


Icy la Comedie apparoist un exemple 

Où chacun de son fait les actions contemple: 
Le monde est le theatre, et les hommes acteurs, 
La Fortune qui est maistresse de la sceine, 
Appreste les habits, et de la vie humaine 

Les Cieux et les Destins en sont les spectateurs. 


Każdy gra swoją rolę na wspólnych deskach, ale nikt, powiada Ronsard, nie 
może tak się odmienić, by nie dało się przejrzeć jego prawdziwej natury. Udają 
zadowolonych, a jednak są pełni trosk. 


Qui fait que nostre vie est seulement un songe, 
Et que tous nos dessins se finissent en rien. 


W niebie panuje dobro, na ziemi złuda i zły zamęt: 


Et, bref, tout ce monde est un publique marchć 

L'un y vend, Pun desrobe, et lautre achete et change, 
Un mesme fait produit le blasme et la louange 

Et ce qui est vertu, semble a l’autre pechć. 


Niebo tak mocno zespoliło rozsądek z pasją, że miłość zwycięża ducha. Ale: 


Tandis que nous aurons des muscles et des veines 
Et du sang, nous aurons des passions humaines; 
Car jamais autrement les hommes n'ont vescu”. 


zijn deel”. O metaforyce aktorskiej u Szekspira zob.: A. Righ ter, Shakespeare and the Idea of the 
Play, Chatto & Windus, London 1962. Przeciwko ciągłym purytańskim atakom na teatr poeta 
Thomas Heywood w Apology for Actors (ukazała się w 1612, napisana ok. 1607) wyłożył ciągłość 
wielkiego teatru antycznego i teatru elżbietańskiego oraz kształt teatru The Globe wykorzystał do 
ewokowania obrazu teatru świata z przyglądającym się Bogiem: 

If then the world a Theatre present, 

As by the roundness it appears to fit, 

Built with star-galleries of high ascent, 

In which Jehove doth as spectator sit, 

And chief determiner t'applaud the best, 

And their endeavours crown with more than merit, 

But by their evil actions dooms the rest 

To end disgrac't, whilst others life inherit. 
Cyt. za: M. C. Bradbrook, The Rise of the Common Player, Chatto & Windus, Londyn 1962, 
s. 92. 

33 P, Ronsard, Pour la fin d'une Comédie, w: Oeuvres complètes, t. 2, red. G. Cohen, 
Gallimard, Paris 1938, s. 472n. 
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TEOLOGIA I METAFIZYKA TEATRU ŚWIATA W BAROKU 


W okolicznościowym poemacie Ronsarda występują wszystkie elementy, 
z których mógł powstać teologiczny dramat Calderóna: Wielki Teatr Świata, 
Wielki jarmark świata, Życie jest snem (wszystkie ok. 1635 roku). Można prze- 
śledzić wędrówkę z Francji do Hiszpanii. Pewien Francuz, Pierre de Bovistuau 
(zwany Launey) [...] napisał ascetyczne dzieło Teatr świata, o którym jednak 
sam mówi, że głównym źródłem jego inspiracji było Civitas Dei Augustyna. Jak 
pokazuje szydercza mowa Sancho Pansy w Don Kichocie (II 12, wydany 
w 1612), metafora teatralna, którą wykłada mu jego pan (swobodne naślado- 
wanie Lukiana, Rozmowy umarłych 16), była wówczas locus communis: 
„Wspaniałe porównanie”, odpowiada giermek swemu panu, który wyjaśnia 
mu przypominający rolę charakter istnienia, i że po Śmierci wszyscy ludzie 
znów stają się równi, „chociaż wcale nie takie nowe, abym go nie miał słyszeć 
już wcześniej”. Nową głębokość i pełnię daje metaforze Francisco de Quevedo, 
nawiązując do wielkiej tradycji antycznej. W jego Epicteto y Fociledes en es- 
pañol con consonantes (Madryt 1635) czytamy: 


Życie jest komedią, świat teatrem, ludzie aktorami, Bóg jest autorem. 
Do Niego należy rozdać role, do ludzi jednak — dobrze je zagrać. 
Pamiętaj, że nasz żywot jest komedią tylko, 

a teatrem tej farsy świat jawi się cały; 

że świat ten dekoracje zmienia z każdą chwilką, 

my zaś wszyscy jesteśmy na nim aktorami. 

Nie zapomnij też nigdy, iż Ten, co cię stworzył, 

tę komedię zawiłą i świetną ułożył. 

Komu rolę niewielką w tej sztuce wyznaczył, 

ten może się jedynie dobrą grą odznaczyć; 

komu pierwszoplanowa przypadła w udziale, 

temu nic nie zostaje, jak grać ją wspaniale. 

Jeśli Autor ci kazał, byś zagrał biedaka, 

chromego, niewolnika króla lub żebraka, 

graj rolę, jaką raczył dla ciebie zachować, 

wykaż swoje mistrzostwo w uczynkach i słowach, 

bo to wszystko, co możesz — kwestia powodzenia 

spoczywa bowiem w rękach Twórcy przedstawienia”. 


„Między tekstem Quevedo a Calderónem zachodzi jasny i nierozerwalny 
związek”*5 — nawet wówczas, gdy przyjmiemy mało prawdopodobną tezę, że 


%4 Druga część cytowanego fragmentu (od słów: „Pamiętaj, że”) w przekładzie L. Białego w: 
P. Calderón de la Barca, Autos sacramentales, Ossolineum, Wrocław 1997, s. XCIL 

35 Słowa Angela V. Prata. Cyt.za: Calderón, Obras Completas1I1201 b. Por. A. Vilanova, 
El tema del gran teatro del mundo, „Boletin de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona” 
23(1950), s. 153n.; [...] T. B. S t r o u p, Microcosmos. The Shape of the Elizabethan Play, Lexington, 
Kent 1965; F. J. Warnke, The world as theatre: Baroque variations on a traditional topos, w: 
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Quevedo napisał swoje wersy pod wrażeniem sztuki Calderóna, a nie odwrot- 
nie. Parafrazuje on Epikteta, podkreślając motywy platońskie i plotyńskie 
w tym, co wiąże się z autorstwem Boga i rozdziałem ról. 

Ale Calderón wydobywa obraz z pospolitości i w swoim Wielkim Teatrze 
Świata daje mu teologiczną głębię i horyzont. Tak jak w antyku, dramatyzm 
mieści się nie tyle w horyzontalnym przebiegu działania ludzkiego, ile w jego 
wertykalnej strukturze głębi: krótka sztuka nie jest, co prawda, podzielona na 
akty, ale w wyraźny sposób pięcioaktowa, przy czym akt pierwszy i piąty oraz 
drugi i czwarty odpowiadają sobie nawzajem: pierwszy jest prologiem w niebie, 
decyzją Boga na zorganizowanie sobie na świecie spektaklu; te przed- i pra- 
światowe wydarzenia są zarazem projektowaniem sceny, spektaklu w jego 
strukturze i (tu kryje się aspekt chrześcijański), rozwinięciem sytuacji historycz- 
no-teologicznej, w której konkretnie rozegra się spektakl: w czasowym polu 
napięcia między trzema prawami: natury, pisma (Stary Testament), zbawienia 
(Nowy Testament)”. W ten sposób czas biblijno-chrześcijański zyskał ukierun- 
kowaną wewnętrznie strukturę, w przeciwieństwie do antycznego, będącego 
środowiskiem neutralnym, pozbawionym struktury, w który nie można wpisać 
nic trwałego. Drugi akt to rozdanie ról przez Boga i rozdanie rekwizytów przez 
Świat: pouczenie i ustanowienie aktorów. Trzeci akt to właściwy spektakl, 
w którego centralnym i szczytowym punkcie winna zatem przypaść perypetia 
całości. Czwarty jest opozycją ustanowienia: złupienie — po odegranej roli — 
aktorów, gwałtowne nenia nad przemijalnością, rozbudowane przez Calderóna 
z całą precyzją: barokowa forma późnogotyckiego tańca Śmierci. Piąty akt 
z powrotem sprowadza całość do Boskiego prapoczątku: „rzeczy ostateczne”, 
sąd ze swoim czworakim zakończeniem — czyściec, limbus, niebo i piekło. Ale 
w żadnym wypadku nie dochodzi do ponownego wchłonięcia świata przez 
Boga, lecz następuje chrystologiczna koda w mesjańskiej, eucharystycznej ucz- 
cie: w ten sposób pośrednio stematyzowany zostaje niewidoczny w spektaklu 
główny aktor, Bóg-Człowiek, tak jak od początku (jako „prawo łaski” ze swymi 
„cudami” przewyższającymi pojęcie „świata”) był on ukrytym warunkiem 
wstępnym całej sztuki. 

W innych autos sacramentales Calderóna rola Chrystusa będzie mocniej 
podkreślana: jest On, niezależnie od maski i roli, posłańcem Ojca, którego 
miarodajnie i ostatecznie reprezentuje. W ten sposób przekształceniu ulega 
zabarwienie motywu roli: zamiast być tylko efemerycznym kostiumem, jak 
w antyku, otrzymuje — jako dodatek do aspektu przemijalności — eschatologicz- 


Festschrift fiir Edgar Mertner, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1969, s. 185 (za: W. Barner, 
Barockrhetorik, Niemeyer, Tübingen 1970, s. 86-124, gdzie podany jest też stosunek tych studiów 
do siebie). 

36 Na temat owego theologoumenonu por. moją książkę Kosmische Liturgie. Das Weltbild 
Maximus des Bekenners, Johannes Verlag, Einsiedeln 1961, s. 288-312 (rozdział „Die Synthese der 
drei Gesetze”). 
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ny ciężar. Również i odarci ze swych rekwizytów aktorzy zatrzymują swoje 
„role” jako „posłanie”: przeciwstawienie platońskiej „karmie”, ale bez idei 
ponownego wcielenia, raczej jako wieczny osobisty plon tego, co dokonali 
w czasie. Zgodnie z tym transcendentalny punkt wyjścia musi zostać inaczej 
ukształtowany niż u Platona. Odpada wyobrażenie, że wcześniejsze doświad- 
czenia mają wpływ na wybór przyszłego „wzorca życia”. Podobnie myśl, że 
dusze, które nie mają doświadczenia, lecz przybyły prosto z nieba, rzucają się 
na najbardziej błyszczące role: tkwiło tu, mniej lub bardziej ukryte, wyobraże- 
nie „upadku” dusz od początkowego oglądania Boga (por. Fajdros), wyobra- 
żenie, którego nie da się utrzymać w chrześcijaństwie. Postaci Calderóna wy- 
chodzą z pramyśli Bożej, w której „od zawsze pełnią służbę przed Nim”, „nie 
muszą się narodzić, by każdy stał przed Twym okiem”. Znajdują się w stanie 
pełnej indyferencji, jak to wyraża Piękno: 

Myślą twą tylko jesteśmy, Autorze, 

Niezdolni uczuć posiadać ni doznań; 

Nie ma w nas życia, brak nam iskry bożej, 

Nie znamy jeszcze smaku zła ni dobra, 

Lecz jeśli w świecie mamy zagrać role, 

Daj nam je, Panie — nie mamy wyboru”. 


Ale postacie, które jako myśli Boże tak się przed nim określają, mają już 
jednak pewien rodzaj samodzielności; moment stworzenia nie zostaje ukazany 
(myśli Boga stoją już przecież fizycznie na scenie), i w ten sposób może na- 
tychmiast, w momencie pojawienia się, dojść do dialogu lub nawet do rozważań 
(Wieśniak) i gorzkiego pytania (Biedak). Odpowiedź Boga całkowicie opiera 
się na Epiktecie: nie to, co się gra, lecz jak się gra, ma decydujące znaczenie; 
Król i Biedak na koniec znowu są sobie równi. W tym płynnym przejściu 
między ideą Boga a pierwszym urzeczywistnieniem zostawia Calderón miejsce 
dla czegoś takiego, jak pierwotna współ-obecność stworzenia, oraz dla intelli- 
gibilnej decyzji wstępnej, którą podkreślają Platon i Plotyn, oczywiście nie 
przypisując jej takiej samej wagi. Ostateczna decyzja zapada jak najbardziej 
w trakcie życia, dziejącego się na scenie Świata. 

I jeszcze coś wyraźnie odróżnia chrześcijańskiego poetę od filozofów an- 
tycznych. Wzorce życia były u nich podane do wyboru, a wewnętrzna wolność, 
kierowana mądrością albo dobrocią duszy, dokonywała wyboru, który następ- 
nie zostawał nierozerwalnie złączony z przynależnym daimonionem przez córki 
Konieczności. U Calderóna wyłącznie wolna wola Boga rozdziela role i doko- 
nuje pierwszego zróżnicowania osób; początkowa chęć albo połowiczna zgoda 
na rolę nie wchodzi w kształt przydzielonej roli. „Empiryczne” wyposażenie 
aktora w atrybuty jego roli przypada w następnej kolejności „Światu”: to on 
wstrzymuje figury chcące już wkroczyć na scenę, by wyposażyć je w konieczne 


37 Calderón de la Barca, Autos sacramentales, s. 13. 
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rekwizyty. Nie ma on żadnej określającej funkcji — jak to jest w wypadku Parek, 
„wysnuwających” (Marek Aureliusz) los albo „przytwierdzających” daimona; 
posłanie pojedynczej osoby, które personalizuje człowieka na okres jego ziem- 
skiego życia, pochodzi bezpośrednio od Pana Teatru, od Boga. 

Akcja horyzontalna („trzeci akt”) to niemal tylko próba, tak często prze- 
rywa ją element wertykalny: głos Boga, napomnienia prawa”, głosy „świata”. 
Spektakl zaczyna się, po wygłoszonej przez Roztropność pochwale Boga, od 
przedstawienia się figur, które zajmują swoje miejsca w bycie; tylko Biedak nie 
ma żadnego miejsca. Druga scena to scena żebrania: Piękno nie słucha, Bogacz 
jest niewzruszony, Król odsyła do swych urzędników, Wieśniak radzi pracować, 
tylko Roztropność daje kawałek chleba. Na koniec następuje przerywana ciąg- 
le przez śmierć rozmowa o charakterze lirycznym. Rdzeniem akcji jest scena 
żebrów: in nuce zawiera ona wszystko, co później rozwinie Hugo von Hof- 
mannsthal. Po niej następuje krótkie intermedium: Roztropność (Wiara) scho- 
dzi na manowce, Król pomaga jej wrócić na prostą drogę. Hiszpański siedem- 
nasty wiek. Ale temat tronu-ołtarza jest ledwo zaznaczony. To, co istotne 
w dramacie chrześcijańskim, mieści się w równowadze (danego z góry) napięcia 
między bogactwem (potęgą, pięknością, sumiennością) a biedą. Jeśli „role” są 
„zadaniami”, to nie uszeregowanymi obok siebie (Epiktet), ani nie zazębiają- 
cymi się w politeję (Platon), lecz polaryzującymi się pod wpływem czynnej 
mądrości (tylko Roztropność podaje kawałek chleba), która z poziomu prawa 
niebiańskiej polis łagodzi trwałe ziemskie napięcie. 


